



Latinité vs. germanité: 
un fantasme identitaire de l’histoire de l’art allemande
(…) denn lateinisch! und germanisch! Das ist der Gegensatz, 
um den es sich in Europa auch in der Kunst handelt1
A la lecture des textes traitant de la peinture française contemporaine qui parais-
sent en Allemagne tout au long du XIXe siècle, on est avant tout frappé de leur 
nombre et de la redondance d’un discours presque uniforme qui émane de la 
plume de critiques d’art amateurs comme de celle de sommités scientifiques 
confirmées. La manière dont nombre de ces auteurs abordent la peinture française 
participe d’un système de pensée symptomatique de l’état général des sciences 
humaines de l’époque et reflète les préoccupations d’une histoire de l’art qui, en 
devenant discipline scientifique, a dû se forger des instruments de travail pour ré-
pondre à une question centrale: comment intégrer la complexité des manifesta-
tions artistiques dans un système logique et cohérent. La conception nationaliste 
qui s’impose dès la fin du XVIIIe siècle dans toutes les sciences humaines devient 
également le fondement philosophique de l’histoire de l’art.2 Si cette quête des 
caractéristiques „nationales“ comme explication des différences dans l’expression 
artistique des peuples à travers l’histoire, repose en grande partie, pour ce qui est 
de l’histoire de l’art, sur les propositions de Johann Joachim Winckelmann, 
l’interrogation sur l’identité culturelle et idéologique d’une nation devient un thème 
obsessionnel dans l’Allemagne de la fin du XVIIIe siècle et du début du XIXe siècle. 
La fragilité de l’identité allemande, fragmentée en différents royaumes et villes-
états, est ressentie de façon cruciale à un moment où elle est exposée une fois de 
plus à la menace d’une conquête à la fois militaire, politique mais aussi philosophi-
que par la France.3
Ce raccourci schématique permet de comprendre comment un texte comme les 
Discours à la nation allemande (1808) de Johann Gottlieb Fichte a pu avoir une 
influence décisive dans la constitution des disciplines scientifiques allemandes.4
Le discours de Fichte répond en effet à l’état d’esprit de certains intellectuels 
contemporains et aux aspirations patriotiques générées par ce que la plupart 
d’entre eux considèrent comme une humiliation infligée par Napoléon aux diffé-
rents Etats allemands. Nombre d’auteurs exhortent les Allemands à redevenir 
„une“ nation allemande en se souvenant de leur culture germanique commune afin 
d’affronter la nation ennemie, si puissante et si unie. Mais Fichte va plus loin que 
les fréquents appels à l’unité allemande diffusés dans des pamphlets et des feuil-
les volantes appelant à bouter hors d’Allemagne les armées napoléoniennes.5 Il 
offre en effet un véritable fondement philosophique et scientifique à ce discours, en 
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exposant les raisons logiques de la supériorité de la culture germanique de la na-
tion allemande sur son pendant antagoniste, la culture „romane“ de la France. Ca-
talyseur d’idées contemporaines, le texte de Fichte sert de socle à toute une ré-
flexion sur l’identité allemande qui va se cristalliser dans cette dichotomie fonda-
mentale „France-Allemagne“, „Romania-Germania“. Les arguments historiques 
avancés par Fichte pour expliquer cet antagonisme semblent relever de prime 
abord de la linguistique, la langue exprimant la nature profonde d’un peuple. Il 
s’attache ainsi à démontrer que contrairement aux Allemands, les Français ne dis-
poseraient pas d’une langue vivante, mais d’une langue importée et morte, néo-
latine, donc artificielle et non-naturelle qui les sépareraient de leur langage originel 
ainsi que de leur identité première. Pour cette raison, les Français ne seraient pas 
capables d’exprimer naturellement les mouvements de leur âme et ne pourraient 
donc pas produire de réflexion profonde ou éprouver un vrai enracinement cultu-
rel.6 Comme les Allemands auraient toujours résidé au même endroit et résisté 
aux influences dominatrices étrangères, ils auraient conservé leur langue origi-
nelle. Celle-ci leur permettrait de vivre dans une harmonie totale, grâce à la 
compréhension spontanée d’une langue naturelle, autorisant toutes les classes à 
partager le savoir et la philosophie. Ce lien à son état originel ferait de l’homme 
germanique un penseur profond et un poète véritable puisqu’en unisson avec son 
âme. Les pays parlant des formes modernes du latin resteraient en revanche figés 
dans une artificialité moribonde, flottant à la surface d’un langage étranger et „ap-
pris“, incapables de véritable poésie: ainsi les littératures romanes n’intéressent 
Fichte qu’aussi longtemps que les poètes ont exprimé leur identité germanique, 
c'est-à-dire jusqu’à la fin du Moyen-âge. Il considère en effet que l’homme roman 
ne dispose de la langue que comme d’un bien extérieur à lui-même, et qu’il ne pro-
duirait donc que des constructions artificielles, sa philosophie se résumant à une 
explication du dictionnaire, allusion évidente aux ouvrages des philosophes des 
Lumières, notamment à l’entreprise de l’encyclopédie de Diderot.7 Fascinés ce-
pendant par l’habileté et l’élégance des „néo-latins“ (en fait les Français), les Alle-
mands auraient tendance à vouloir les imiter, honteux de leur „naturel primitif“.8
Déplorant le manque de confiance de ses compatriotes en leur propre culture, 
Fichte s’applique à démontrer, dans ses quatorze conférences, la supériorité de la 
culture germanique sur la culture romane et dresse les antagonismes en un sys-
tème dichotomique efficace, opposant vie et mort, état originel et état artificiel, inné 
et appris, profondeur et superficialité, âme et esprit, courage et lâcheté, force et 
faiblesse, etc..9 Une lecture superficielle du texte – celle de la censure française 
en 1808 – ne comprend ces Discours que comme un ouvrage savant consacré à 
l’étude comparée des langues „germanique“ et étrangères jamais vraiment défi-
nies. Mais une lecture attentive révèle la véritable nature du texte: il s’agit bien 
d’un discours virulent visant à établir la supériorité de la nation allemande sur la 
nation française. Les fondements du texte qui se présentent comme philosophi-
ques lui confèrent une dimension inédite et offrent un point de départ essentiel 
pour les sciences humaines en quête de la définition de l’identité culturelle alle-
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mande.10 La dualité franco-allemande permet de concevoir une identité allemande 
en opposition à l’identité française. La polarité des deux „peuples“ devient ainsi 
fondamentale pour la réflexion sur l’identité allemande, comme le souligne avec 
violence Friedrich Gottlieb Welcker dans son pamphlet, Warum muss die franzö-
sische Sprache weichen und wo zunächst?, exigeant la suppression de toute 
connaissance sur la France en Allemagne afin que l’être allemand puisse 
s’épanouir à nouveau dans toute sa pureté et son intégrité.11 Si la virulence fran-
cophobe de Welcker s’explique par la situation historique immédiate, elle ne doit 
pas être considérée comme une simple émanation provisoire d’un sentiment anti-
français. Cette pensée anti-française devient en effet système, à tel point que Goe-
the se voit contraint de s’expliquer sur le fait qu’il n’ait pas lui aussi composé de 
chants de haine contre la France: mais pour le poète, aussi soulagé qu’il ait été 
lors du départ des troupes françaises, il n’a jamais été question de haïr une nation 
„qui appartient aux plus cultivées de la terre“ et à laquelle il doit „une grande partie 
de [s]a propre éducation“.12 Mais les propositions de Fichte, qui s’accordent avec 
les opinions „anti-classiques“ et donc „anti-françaises“ de tout un courant romanti-
que sous l’égide des Schlegel,13 trouvent un écho durable dans une large frange 
de la pensée allemande contemporaine. De même que les discours de Fichte in-
fluencent la conception des sciences romanes (Romanistik) en Allemagne qui 
dans un premier temps s’orientent vers toutes les autres langues romanes – 
l’étude du français se limitant à l’ancien français et à la littérature médiévale jusque 
dans les années 1920 –,14 ils offrent une toile de fond à la réflexion allemande sur 
l’art français et le système sémantique dichotomique qui y est mis en place consti-
tue un répertoire permanent pour la critique artistique allemande confrontée à la 
peinture française contemporaine.15
Fossilisation d’un certain discours sur l’art français  
En 1921, l’historien d’art francophile, Otto Grautoff, achevait son ouvrage sur les 
plus récentes manifestations de l’art contemporain en France par l’évocation du 
courant cubiste, „cette théorie conçue avec intelligence, mais sans considérations 
pour les possibilités des sens et de l’esprit“.16 Il y raille ses confrères allemands 
qui cherchent à déceler dans ces œuvres la profondeur „des mouvements de 
l’âme“, alors même qu’il ne s’agirait que d’un jeu sur la forme. Si Grautoff juge 
avec lucidité la vanité de ces quêtes de „l’âme“ des théoriciens allemands, il de-
meure lui-même, malgré ses affinités avec la France, prisonnier de ce système de 
pensée qui veut que les Français soient – en raison de leur race – les maîtres de 
la forme, prisonniers des règles, incapables de créer librement.  
S’extirper d’un mode de pensée alors qu’il est toujours d’actualité s’avère effec-
tivement difficile. D’autant plus que le système mis en place au début du XIXe siè-
cle se révèle toujours aussi vivant dans les premières décennies du XXe siècle où 
l’on continue à déduire le caractère national des manifestations artistiques et inver-
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sement. Les leitmotive de la critique d’art allemande à l’égard de la peinture fran-
çaise que l’on rencontre dans les textes du milieu du XIXe siècle gardent ainsi en-
core toute leur actualité. Condensée en une paire sémantique particulièrement effi-
cace, l’opposition est résumée par la différence entre „esprit“ et „Geist“, cette fa-
meuse distinction, récupérée en 1927 pour le titre de l’ouvrage du romaniste 
Eduard Wechssler, professeur à l’université de Berlin, Esprit und Geist. Versuch 
einer Wesenskunde des Deutschen und Franzosen, synthèse convaincue des sté-
réotypes antagonistes entre Français et Allemands.17 On peut être surpris de la 
longévité de ce discours sur la France jusque tard dans le XXe siècle:18 les histo-
riens d’art qui se sont penchés sur l’histoire de la discipline constatent avec hor-
reur les dérives scientifiques d’une histoire de l’art formaliste qui a produit des thè-
ses racistes au cours des années 1920-1930.19 Mais il faut bien comprendre que 
l’image de la France „ennemie héréditaire“, celle qu’en 1933 un certain Adolf Hitler 
voulait éliminer à cause du danger qu’elle représentait pour la race blanche euro-
péenne,20 a été forgée depuis le début du XIXe siècle pour servir à définir par op-
position une identité allemande encore floue et insaisissable. Dans le domaine de 
l’art, c’est entre le monde germanique, qui comprend par extension également l’art 
anglais, l’art néerlandais, l’art scandinave, etc., et la sphère romane ou latine, es-
sentiellement représentée par l’art françaisque va se jouer au XIXe siècle la lutte 
pour l’art moderne.21
Notons tout d’abord que le rôle que joue l’école française dans la réflexion sur 
l’art vivant n’est d’aucune commune mesure avec celui des autres écoles étrangè-
res. C’est la peinture française qui occupe le plus de place dans les revues artisti-
ques, en particulier au moment où paraissent les longs comptes-rendus de Salon, 
vitrine médiatique par excellence de l’école française contemporaine. Le public 
allemand est bien plus informé de „l’actualité“ des peintres français – de leurs dé-
placements, de leurs dernières productions ou des reproductions d’après leurs 
œuvres principales – que de celle des peintres anglais ou italiens du moment. De 
même, les œuvres françaises présentées aux expositions allemandes comme 
celle de l’Académie royale des Beaux-arts de Berlin retiennent tellement l’attention 
des critiques locaux qu’ils leur consacrent souvent une place plus importante 
qu’aux peintres allemands. Mais c’est avant tout dans les textes généraux consa-
crés à l’art français et les bilans réguliers sur l’état de l’art en France au moment 
du Salon que va se développer toute une rhétorique dont les variations sur le mo-
dèle de Fichte sont innombrables: la peinture française est ainsi généralement 
qualifiée d’artificielle et de superficielle parce que le Français ne possèderait que 
les secrets techniques et ne serait pas capable de „profondeur“, elle serait dictée 
par la raison et le calcul parce que le Français ne serait pas capable de ressentir 
d’émotion et d’exprimer la poésie, elle serait orientée vers l’effet et la pompe parce 
que le Français serait orgueilleux et qu’il aimerait plaire, elle serait frivole et légère, 
théâtrale et immorale parce que le Français serait tout cela.22 Les différents tra-
vers dénoncés de façon récurrente dans ces textes critiques – le caractère théâ-
tral, figé, larmoyant, terrifiant ou atroce – sont expliqués par l’obsession des Fran-
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çais pour la forme: comme ils ne disposeraient pas des ressources poétiques pour 
le fond de leurs œuvres, ils seraient contraints de consacrer toute leur énergie à la 
forme de la représentation.23 Les critiques allemands confrontés aux „sujets atro-
ces“ et „répugnants“ („grausam“ et „widerlich“)24 attaquent cette recherche d’effets 
(„Effekthascherei“) qui, caractéristique de l’art français, pousserait les artistes à 
choisir des voies plus faciles pour toucher le public et leur ferait transgresser les 
limites de l’esthétique et de l’éthique avec des scènes insoutenables de cruauté ou 
de laideur.25 Ce serait là l’aspect ultime et pervers d’un art uniquement orienté 
vers la forme. Cette critique du formalisme de l’art français transpose dans 
l’histoire de l’art le conflit philosophique qui oppose nombre de philosophes alle-
mands à la tradition classique et rationaliste française.26
Un autre aspect récurrent dans le discours allemand sur l’art français est la criti-
que du rapport trop étroit que les arts entretiennent avec la politique. Ludwig 
Schorn, le rédacteur du Kunstblatt – journal artistique qui domine de 1816 à 1849 
le monde des arts en Allemagne – avait déjà dénoncé ce „poison destructeur“ dans 
un compte-rendu des Lettres à David sur le Salon de 1819,27 le seul nom de Da-
vid suffisant d’ailleurs à ses yeux à évoquer tout le danger d’une telle union.28
Schorn voyait dans la politique la mort de l’amour véritable pour l’art, et se conso-
lait de voir que les artistes allemands conservaient pur leur sens de l’art. Cette 
thèse revient en permanence dans la critique allemande du XIXe siècle et aboutit 
toujours à la même conclusion sur la nocivité de l’emprise politique sur les arts, 
qu’il s’agisse de l’Empire ou de la Restauration, de la Monarchie de Juillet ou du 
Second Empire. Si certains auteurs présentent parfois la politique artistique fran-
çaise comme un modèle du genre – surtout du point de vue des artistes allemands 
qui souhaitent bénéficier d’un soutien similaire –, on dénonce plus souvent la per-
versité qui se cacherait derrière l’efficacité de l’aide apportée aux artistes: le gou-
vernement du Second Empire aurait ainsi, en couvrant ses artistes d’or et de mé-
dailles, fait croire à un épanouissement naturel et général des arts alors qu’il était 
en train de le faire pourrir de l’intérieur. La disparition de la religiosité dans la so-
ciété française contribuerait à la décadence morale et donc artistique du pays, 
comme le répète inlassablement Eduard Collow, le correspondant à Paris du 
Kunstblatt.  
Il est aussi intéressant de noter à quel point les textes sur l’art français ancien 
font écho aux conclusions de l’étude linguistique de Fichte, notamment dans 
l’interprétation historique des causes de l’état décadent de la peinture française 
actuelle: la plupart des auteurs s’accordent en effet à dire que l’art français a été 
„national“, et donc authentique, jusqu’à la fin du Moyen-âge, mais qu’avec le règne 
de François Ier il serait devenu artificiel en raison de l’arrivée des peintres italiens. 
L’art gothique serait ainsi encore l’expression authentique – et germanique – d’un 
art profondément enraciné, alors que l’art moderne serait le résultat d’une aliéna-
tion à l’autre.29 De cette aliénation, les auteurs déduisent d’une part le caractère 
artificiel de toute production française, d’autre part l’absence d’une école nationale 
véritable. La diversité stylistique de l’art français contemporain qui déroute les criti-
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ques qui tentent de traquer le trait de caractère national finit par devenir la preuve 
de l’incapacité des Français à exprimer de manière authentique leur nature vérita-
ble: leur art serait le résultat d’un froid calcul, oscillant sans cesse entre des extrê-
mes artificiels et s’éparpillant en une infinité de directions.30 Parmi les innombra-
bles conclusions tirées alors sur la peinture française contemporaine, celle qui 
considère que la peinture de genre serait la forme la plus appropriée au caractère 
national français est, avec toutes les conséquences que cela implique, sans doute 
la plus symptomatique des tendances de ce discours qui rejoint la condamnation 
de Molière comme avatar ultime de l’aliénation de la langue française chez Fichte 
et comme décadence artificielle chez Schlegel. 
Au-delà des stéréotypes, face aux œuvres 
A force de répéter inlassablement les arguments de cette structure dichotomique 
qui renvoie dos à dos Français et Allemands, le discours finit par perdre de vue 
l’objet de son analyse. De fait, alors que, de David à Manet, l’art change d’aspect, 
les termes restent sensiblement les mêmes, signe qu’il s’agit moins d’une lecture 
rapprochée des œuvres que de la répétition d’une forme de litanie autosuffisante. 
Si l’on ne s’en tenait qu’à ces textes, on en viendrait à croire que l’art français n’a 
pas vraiment été vu par les auteurs allemands, mais qu’il a surtout servi de pré-
texte à une sorte de thérapie collective visant à établir ex exemplo negativo une 
identité collective, intellectuelle, artistique, idéologique et spirituelle. De fait, la 
grande majorité des textes sur l’art français s’apparente à une condamnation défi-
nitive – généralement associée à une critique de l’état de la société française dé-
cadente et immorale. Certains appellent cependant de leurs vœux la fusion des 
deux caractères complémentaires: l’Allemand, introverti et poétique, et le Français, 
léger et brillant, pourraient, s’ils s’assemblaient, donner lieu à l’équilibre parfait 
d’un art nouveau.31 Le regard porté sur l’art français permet donc aussi aux au-
teurs d’envisager, par un mouvement de retour, les forces et les faiblesses de l’art 
allemand. Mais les textes qui demeurent ancrés dans cette vision schématique 
reviennent généralement à la conclusion d’une suprématie sinon de l’art allemand 
du moins du caractère honnête, sérieux et grave de l’homme allemand. 
A la lecture des innombrables textes sur l’art français qui paraissent en Allema-
gne tout au long du XIXe siècle, on mesure à quel point les fondements idéologi-
ques conditionnent les réflexes par rapport aux œuvres. Auteurs comme lecteurs 
voient la „théâtralité“, la „superficialité“, la „légèreté“ dans les œuvres françaises 
parce qu’ils sont habitués à ce type de vocabulaire et à ce type de lecture. La 
connaissance médiate des œuvres contribue à éloigner des yeux la plastique des 
œuvres pour laisser place au discours inlassablement répété. Toutefois, quelques 
auteurs sont parvenus à dépasser l’antagonisme „germano-romain“ ou „franco-
allemand“ comme proposition axiomatique de la conception d’une identité alle-
mande, à la fois artistique, philosophique et biologique, pour se plonger dans des 
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analyses alternatives et nuancées. Si la richesse de ces expériences ne peut être 
ici retracée in extenso, nous nous contenterons de rappeler que les œuvres fran-
çaises qui circulèrent en Allemagne déclenchèrent des réactions nouvelles liées à 
la rencontre physique avec les œuvres.32 Confronté aux couches de pigment 
épaisses des tableaux exposés chez le marchand d’art Sachse à Berlin, Adolph 
Schöll rejette explicitement les idées reçues sur l’art français et se lance, exalté, 
dans la réinvention du langage critique,33 tandis que face aux œuvres présentées 
à Leipzig en 1839, Gustav Theodor Fechner procède à une analyse systématique 
et expérimentale des œuvres sans tenir compte de leur nationalité.34
Parmi les rares auteurs qui parviennent à porter sur l’art français un regard dé-
nué de préjugés, Julius Meyer joue un rôle de premier ordre. Conservateur du mu-
sée de Berlin,35 plus connu aujourd’hui pour avoir été le beau-père de Conrad Fie-
dler, il est en effet l’auteur d’une brillante synthèse sur l’Histoire de la peinture fran-
çaise moderne depuis 1789 qui paraît en 1867.36 L’ouvrage se distingue des tex-
tes mentionnés plus haut par l’absence de jugements stéréotypés et par la clarté 
d’une analyse objective. Marqué par Hegel et David Friedrich Strauss, Meyer ré-
vèle une grande intelligence de l’art français qu’il connaît parfaitement bien jusqu’à 
ses acteurs les plus récents. Il ne manque pas d’envisager l’art dans son contexte 
historique, tentant ainsi d’expliquer la singularité des individualités artistiques qu’il 
traite tout en donnant un aperçu plus global de l’évolution de la peinture française 
en général – et c’est sans doute sur ce dernier point que son étude date le plus. 
Les résultats de son travail sont d’une réelle importance à la fois pour l’histoire de 
l’histoire de l’art et pour les perspectives qu’il ouvre dans l’étude des artistes fran-
çais de cette époque, mais hormis l’article de Hans Lüthy de 1974,37 aucune 
étude récente ne lui a été consacrée et l’histoire de l’art contemporaine semble 
avoir complètement occulté son nom de la recherche sur l’art français du XIXe siè-
cle, alors même qu’il sert de référence à de nombreux dictionnaires.38 On mesure 
pourtant particulièrement la pertinence de son texte lorsqu’on le compare à la plu-
part des écrits contemporains dont il émerge avec force, s’essayant à l’objectivité 
scientifique positiviste comme son contemporain Anton Springer. Les réactions 
contemporaines à la publication de l’ouvrage ne manquent d’ailleurs pas: tandis 
que les uns apprécient la richesse du travail dont la méthode montre l’exemple du 
travail „historien“, documenté et érudit, en opposition aux déductions nationalistes, 
religieuses et psychologiques, les autres s’offusquent de ses conclusions anti-na-
tionales. Il se fait ainsi attaquer par Hofstede de Groot qui prône dans sa biogra-
phie consacrée à Ary Scheffer les vertus idéales et religieuses de l’homme et du 
peintre, ainsi que sa „magie“, sa „piété“, sa „germanité“, et qui n’admet pas le juge-
ment de Julius Meyer qui ne voit dans les œuvres religieuses de Scheffer qu’une 
„symbolique frigorifiée“ ou des représentations allégoriques qui ne correspondent 
pas à la conception religieuse de l’époque.39 Pour de Groot, il est évident que le 
point de vue de Meyer manque d’élévation, puisqu’il qualifierait même la résurrec-
tion chrétienne par les peintres allemands comme Cornelius, Kaulbach ou Lessing, 
de „Nazarénisme excité de l’art allemand“.  
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L’ouvrage de Meyer s’achève certes sur une note pessimiste quant à l’évolution 
future de l’art contemporain français,40 mais il nous ouvre la piste d’une autre ré-
ception que ce discours stéréotypé omniprésent que nous avons longuement évo-
qué. Il serait en effet faux de réduire la réception de l’art français en Allemagne à 
ces positions idéologiques hostiles ou fossilisées dans une rhétorique répétitive. 
Derrière la prépondérance d’un discours théorique peu favorable à l’art français, 
l’Allemagne se révèle une terre d’accueil tout à faire ouverte et réactive pour les 
images françaises. L’attitude de „l’Allemagne“ ne se résume pas à une francopho-
bie manifeste et généralisée et ces textes – bien qu’ils dominent le débat et qu’ils 
émanent aussi bien d’amateurs que de professionnels de l’art – ne représentent 
en réalité qu’une facette de cette relation complexe. De fait, le „grand public“, en-
tité difficilement qualifiable et quantifiable, réserve au contraire un accueil favora-
ble aux „produits“ français, qu’ils soient littéraires, artistiques ou autres. C’est ce 
que souligne Nicolas Martin en 1847 dans L’Artiste, dans un article consacré à ses 
impressions d’un voyage effectué en Allemagne.41
Ce qui frappe le plus un Français au delà du Rhin, c’est l’engouement que provoquent 
à cette heure, en Allemagne, les idées, les modes, la langue et les livres de la France. 
(…) Apprendre la langue française n’est pas un objet de luxe en Allemagne; on 
l’enseigne dans les écoles élémentaires; le moindre artisan est en état de soutenir pas-
sablement une conversation française. (…) Parmi nos écrivains modernes, Eugène 
Sue, George Sand et Béranger font surtout fureur présentement au delà du Rhin. La 
gravité sentimentale, l’humanitarisme ainsi que la curiosité de l’esprit allemand, en ce 
qui concerne la France, expliquent la vogue incomparable qu’ont rapidement conquise 
en Allemagne les Mystères de Paris. Les questions sociales, mêlées à l’intrigue 
d’ailleurs fort attachante de ce roman, en ont doublé la valeur aux yeux de la conscien-
cieuse Allemagne, et désormais Eugène Sue est pour elle non seulement un grand ro-
mancier, mais qui plus est, un grand philosophe. (…) La popularité croissante de notre 
Béranger en Allemagne prouve en faveur des progrès politiques de la nation. Cette po-
pularité prend sa source dans l’admiration des Allemands pour Napoléon, et dans le 
besoin de liberté et de vie pratique qui les tourmente généralement à cette heure. 
Et il ajoute comme preuve de son témoignage l’Ode à la France composée par le 
poète de Düsseldorf, Wolfgang Müller: 
Salut, peuple de France! Un chant doit aujourd’hui résonner en ton honneur, un chant 
glorieux, un chant qu’anime une jeune et joyeuse sympathie fraternelle. La pusillani-
mité, la sottise, la haine et la jalousie auront beau dire, le cœur loyal et content de 
l’homme libre n’en bat pas moins dans ta poitrine. (…) Ainsi que les roses, les Beaux-
arts et les libres sciences ont crû de tout temps sur ton sol. Ton généreux exemple 
anima les peuples d’une émulation féconde. Ou l’aveugle déraison peut seule mécon-
naître le génie de tes penseurs, de tes poètes, que la vérité doit proclamer maîtres en 
tous lieux. Salut terre et peuple de France! (…) C’est toi qui briseras les dernières en-
traves dont souffre encore l’humanité, toi dont l’esprit est plein de courage et la main 
pleine de force. 
Si l’auteur de L’Artiste évoque avant tout l’engouement du public allemand pour la 
littérature française moderne et que le poète allemand exprime dans son ode les 
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espérances politiques libérales du Vormärz, les deux voix nous disent aussi que 
les sentiments de l’Allemagne pour la France ne se limitent pas à ces professions 
de „sottise“ et de „haine“. Dans le domaine de l’art, les rencontres entre artistes 
français et allemands génèrent des relations fécondes, les collectionneurs 
s’arrachent les œuvres françaises et les mouvements progressistes et libéraux – 
aussi bien politiques qu’artistiques – s’emparent des œuvres françaises pour en 
faire leur cheval de bataille contre le caractère passéiste d’une certaine production 
artistique allemande. Loin de se réduire à une relation de domination comme le 
suggèrent des auteurs comme Louis Dussieux ou Louis Réau,42 la présence des 
œuvres françaises en Allemagne donne lieu à des réactions contrastées qui révè-
lent ce que les détracteurs de la France cherchaient à évincer: un réseau de rela-
tions intellectuelles, artistiques, commerciales et sentimentales fondé sur les 
convictions cosmopolites héritées des Lumières. C’est à partir d’un matériau moins 
visible que les articles parus dans la presse, à partir de fonds d’archives, de cata-
logues d’expositions et de collections de l’époque, et en retraçant les pratiques 
culturelles des sociétés d’art et en remettant en valeur des textes critiques peu pris 
en considération jusqu’alors, qu’apparaît l’importance de la présence et du succès 
public de la peinture française contemporaine dans une grande partie du pays. La 
peinture française n’est ni complètement occultée en Allemagne durant la période 
qui nous intéresse, ni omniprésente partout et à tout moment.  
Contrairement à l’idée reçue que c’est par le biais des critiques d’art que le pu-
blic allemand a appris à connaître la peinture française dans une dimension plus 
théorique que pratique et que la véritable réception ne se faisait que grâce à des 
déplacements à Paris comme le suggérait le travail de Wolfgang Becker,43 nos 
recherches montrent bien que la peinture française était visible et vivement discu-
tée dans les villes allemandes. Au point qu’aux yeux de certains amateurs, il était 
parfois plus facile de voir des œuvres françaises en Allemagne qu’à Paris!44
Au-delà du discours, cette expérience directe des œuvres françaises en Allema-
gne doit être prise en compte pour comprendre les enjeux véritables de la récep-
tion dans le travail des peintres, la réflexion des critiques d’art, le goût du public, 
enfin dans la société civile tout entière. Se contenter des textes ne permettrait pas 
d’en saisir l’ampleur réelle. Se défaire du discours dominant pour entrevoir une 
réalité plus nuancée n’est pas seulement un défi pour les critiques d’art d’antan, 
mais aussi et surtout pour le chercheur d’aujourd’hui.  
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